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^] Vorwort. 
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^^ 

Bevor ich als Lehrer an das Leipziger Konservatorium 
<v berufen wurde, habe ich eine Seihe von Jahren hindurch 
V Privatunterricht im Klavierspiel erteilt. Meine Zöglinge trieben 
^ Musik neben den Schulstudien aus Liebhaberei. Die meisten 
^ derselben waren zwar nicht hervorragend befähigt, besaßen 
aber bereits einen nicht unbeträchtlichen Grad von technischer 
Fertigkeit, spielten auch in festem Ehythmus und mit ver- 
c; ständigem Ausdrucke. Eine Übung des Gehörs war niemals 
o vorangegangen, und nur wenige vermochten die Normal-Inter- 
2 valle beim Hören mit Sicherheit zu erkennen. Ich ließ es mir 
angelegen sein, schon in der ersten Unterrichtsstunde die Hör- 
befähigung zu prüfen und fuhr in jeder folgenden Lektion mit 
stufenweise geordneten Übungen fort. Die dabei erzielten 
gtlnstigen Resultate haben mich oft in Erstaunen gesetzt; am 
meisten überrascht aber wurde ich dadurch, dass bei vielen 
Schülern mit der fortschreitenden Ausbildung des relativen 
Tonbewusstseins sich auch das absolute einfand. Für die 
Zöglinge waren die wenigen Minuten, welche für die G^hörs- 
übungen erforderlich waren, stets sehr anziehend ; ihr Interesse 
steigerte sich in dem Maße, als sich ihre Hörfähigkeit ent- 
wickelte. Sie fanden auch bald, um wieviel größer ihr Ge- 
nießen beim Anhören von Musik wurde, um wieviel mehr sie 
befähigt wurden, ein ihnen unbekanntes Tonstück beim erst- 
maligen Hören zu erfassen, und sie begriffen die unbestreitbare 
Thatsache, dass schließlich das eigene Ohr der beste Lehr- 
meister für jeden Musiktreibenden werden müsse. 

Aber auch bei meinen Schülern im Konservatorium musste 
ich sehr oft die Beobachtung machen, dass ihr musikalisches 
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Gehör wenig oder gar nicht genügend entwickelt war, nnd 
dass eine wesentliche Verbesserung desselben dnrch die theo- 
retischen nnd praktischen Studien allein nicht in dem not- 
wendigen Grade erzielt wurde. In solchen Fällen habe ich 
stets mit bestem Erfolge zu dem Hilfsmittel eingehender Gehörs- 
übungen meine Zuflucht genommen. 

Meine im vorliegenden Buche gegebene Methode erfordert 
keineswegs irgend welche theoretische Vorkenntnisse der Har- 
monielehre; gleichwohl aber dürfte ein jeder im Verlaufe der 
flörübungen auf rein praktischem Wege einen Einblick in das 
Wesen der Accorde und ihrer mannigfachen Verbindungen 
gewinnen können. Auch ist die Unterweisung durch einen 
Lehrer überhaupt gar nicht nötig, falls derjenige, welcher hören 
lernen will, irgend jemanden zur Hand hat, der ihm die sehr 
leicht spielbaren Beispiele des Buches zu Gehör bringen kann. 
Darum ist das Buch auch zum Selbstunterrichte voll- 
kommen geeignet. 



Leipzig, im Juni 1899. 



Prof. Dr. S. Jadassohn. 
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Kapitel I. 

Absolutes und relatives Tonbewusstsem. 



Absolutes Tonbewusstsein besitzt derjenige, welcher einen 
Ton oder mehrere gleichzeitig erklingende Töne in der richtigen 
Tonhöhe hört und sie zu nennen weiß, ohne deren Notierung 
zu sehen oder kurz zuvor gesehen zu haben. Wer diese Be* 
fahigung im vollsten Maße hat, wird sich auch die sichtbaren 
Zeichen der Noten als in ihrer wahren Tonhöhe und Klangfarbe 
erklingende Töne vorstellen können; er wird auch im Stande 
sein, je nach Stimmbegabung und Stimmlage, einen gewünschten, 
aber nur mit dem Namen genannten Ton in einer oder der 
anderen Oktave richtig zu singen. 

Es ist eine Thatsache, dass Musiker, welche ihre Studien 
in frühester Jugend begannen, schon nach den ersten Unter- 
richtsstunden absolutes Tonbewusstsein an den Tag legten, 
während andere, später Beginnende, sonst trefflich für die Kunst 
Begabte, es nur allmählich, zuweilen sogar niemals erlangen, 
zumal wenn dies für ihre praktischen Zwecke nicht unbedingt 
nötig ist, und eine dahinbezügliche Übung des Gehörs in ihrer 
künsÜerischen Thätigkeit nicht mit eingeschlossen ist. 

Vielleicht ließe sich dies folgendermaßen erklären: 

Die ersten Jugendeindrücke sind bei jedem Menschen sehr 
stark, mitunter die nachhaltigsten. Die Annahme liegt daher 
nahe, dass ein Eind, welches in sehr zartem Alter bereits 
Musikunterricht erhält, zunächst vom rein Materiellen des Tones, 
dem Klange, einen so mächtigen Elindruck erhält, dass es ihn 

JadaBsohn, Pas Tonbewusstsein. 1 
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nicht nur in den Beziehungen zu anderen Tönen in Melodie 
und Harmonie unterscheidet, sondern ihn auch in seiner Elang- 
höhe und auf verschiedenen Instrumenten in deren besonderer 
Klangfarbe ein für allemal dauernd in der Erinnerung behalt. 

Die Anlage f^ das absolute Tonbewusstsein äußert sich bei 
Kindern jedoch verschiedenartig. Während das eine Kind nur 
diejenigen Töne innerhalb eines geringen Umfanges — etwa 
IY2 bis 2 Oktaven — die ihm zunächst in seinen Übungen zu 
Gehör kommen, sofort sicher erkennt und zu nennen weiß, 
höhere oder tiefere Töne dagegen erst nach einigem Besinnen 
nennt, sie gewissermaßen erst durch Yergleichung mit den ihm 
zuerst bekannt gewordenen Tönen der kleinen, ein- und zwei- 
gestrichenen Oktave aufsuchen muss, wird dieser Frozess bei 
einem anderen Kinde schnell, ihm selbst unbewusst, vor sich 
gehen, es wird die höchsten oder tiefsten Töne aller Oktaven 
augenblicklich, ohne darüber nachzudenken, mit voller Sicher- 
heit erkennen. Es ist aber ungleich schwieriger, einzeln ange- 
schlagene sehr hohe oder sehr tiefe Töne sogleich richtig zu 
erkennen als die Töne der mittleren Oktaven. 

Auch hier könnte man annehmen, dass das absolute Ton- 
bewusstsein durch die feste, nachhaltige Erinnerung an die be- 
stimmte Tonhöhe hervorgerufen wird. Die öfter, anfangs meist 
nur allein gebrauchten Töne der Mitteloktaven prägen sich zu- 
erst dem Gedächtnisse ein; darum wird ein Kind andere Töne 
höherer oder tieferer Oktaven nur erst durch Yergleichung mit 
den der ihm bekannten Oktaven suchen« Jemehr jedoch der 
ganze, etwa sieben Oktaven betragende Tonumfang dem Zög- 
linge bekannt und geläufig^wird, desto weniger wird das Hilfs- 
mittel der Yergleichung notwendig werden. 

Das Erkennen der höchsten oder tiefsten Töne — wenn sie 
allein und überdies nur kurz angeschlagen werden — ist an sich 
schon darum schwieriger, weil sie in dieser Weise, ohne Yer- 
bindung mit den Tönen anderer Oktaven selten vorkommen. 
Zudem haben sehr hohe Töne weniger ElangfQlle als tiefere; 
die tiefsten Töne der Kontra- und Subkontra-Oktave [werden 
außerdem auf dem Klaviere durch die temperierte Stimmung 
des Instruments nicht vollkommen rein mit den höchsten Tönen 
übereinstimmen. 
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Auch bei Erwachsenen zeigt sich der größere oder geringere 
Besitz des absoluten Tonbewusstseins in mannigfach verschie- 
denen E2rscheinungen. Elavierspielende erkennen oft die Ton- 
höhe nur in der Klangfarbe dieses Instruments, wissen aber die 
eines gesungenen oder auf einem Home geblasenen, auf einem 
Streichinstrumente gespielten Tones nicht bestimmt zu nennen; 
Andere erkennen dagegen die Höhe eines jeden Tones einer 
Singstimme, aller musikalischen Instrumente, eines gepfiffenen 
oder gesummten, gebrummten Tones, den eines Glöckchens, 
einer Glocke, eines Glases, überhaupt eines jeden irgendwie 
messbaren Tones mit vollkommener Sicherheit, sie werden den 
geringsten unterschied in der Stimmung zweier an verschie- 
denen Orten getrennt stehender Klaviere erkennen, ebenso eine, 
wenn auch noch so kleine Differenz in der Höhe der Stimmung 
anderer Instrumente, den irgendvirie verschiedentlich höheren 
oder tieferen Kammerton in fremden Orten deutUch empfinden, 
es wird ihnen gleich sein, ob der einzelne Ton kurz angeschlagen 
oder ausgehalten wird, ob zwei oder mehrere Töne eine Kon- 
sonanz ergeben, oder einen dissonierenden Akkord bilden, oder 
accordlich gar nicht zusammenhängend sind, ob die Töne eines 
Accordes arpeggiert oder fest zusammen angegeben erklingen. 

Man ersieht aus vorstehendem, wie mannigfache Abstufungen 
sich in der Begabung des absoluten Tonbewusstseins zeigen. Bei 
Kindern und Erwachsenen sehen wir mancherlei Unterschiedlich- 
keiten. Der eine kann leichter die Töne eines angeschlagenen 
Accordes nennen, der andere den einzelnen Ton, der eine 
kann beides, ist aber nicht im Stande, sich einen jeden Ton 
derart in der ]ftantasie vorzustellen, dass er ihn frei angeben, 
d. h. singen oder pfeifen kami. Bei einem, der aUe die er- 
wähnten Fähigkeiten besitzt, bedarf es einer, wenn auch nur 
kurzen Frist, um sich den zu singenden Ton erst zu bilden, 
sich ihn im Geiste erst vorzustellen, ihn festzusetzen, ehe er 
ihn herausgiebt, bei einem anderen geschieht es ohne aUes 
Nachdenken, gleichsam instinktiv. 

Der berühmte Organist Adolf Hesse in Breslau hatte das 
absolute Tonbewusstsein in so hohem Grade ausgebildet, dass 
er den höchsten und tiefsten Ton einer langen Beihe neben- 
einander klingender, von mehreren Händen gleichzeitig auf dem 
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Elayiere angeschlagener Töne trotz der dadurch entstandenen 
Dissonanz sofort richtig zn nennen wusste. Dies dürfte wohl 
der höchste Grad der Gehörsansbildung sein. 

Bei normaler Anlage kann jede Art von Tonbewusstsein 
geübt werden; Lehrer und Schüler müssen aber auf die Aus- 
bildiing der Anlage achten. Wir müssen hier das relative und 
das absolute Tonbewusstsein unterscheiden. Das erstere soll 
jeder akademisch gebüdete Musiker besitzen. Hiermit muss 
jeder Gesangsunterricht anfangen, und zwar nicht nur der auf 
die Ausbildung im Sologesang gerichtete, sondern auch der 
Gesangsunterricht der Kinder in den öffentlichen und privaten 
Schulen. Neben dem bislang fast ausschließlich geübten Nach- 
singen von einstimmigen Liedern sollte das Treffen der zumeist 
Torkonmienden Intervalle gründlich geübt werden. Dann würde 
auch späterhin das Einüben von zwei- und dreistimmigen Ge- 
sängen erleichtert werden. Der Lehrer würde dann nicht ge- 
zwungen sein, einzelne besonders beföhigte Kinder notgedrungen 
zum Singen der unteren Stimmen zu verwenden, auch wenn 
die Betreffenden ihrer Stimmlage nach für zweite Sopran- und 
Alt-Parte weniger geeignet sind als für ersten Sopran. Bei 
diesem willkürlichen, durch die Notwendigkeit der Besetzung 
der unteren Stimmen erzwungenen Verfahren werden viele, oft 
recht hübsche .Kinderstimmen geschädigt. Die ersten Sopran 
Singenden aber erhalten diejenige Ausbildung nicht, welche sie 
befähigen würde, in der Folge gute, treffsichere Chorsänger zu 
werden. Die ersten Treffübungen der Kinder müssen mit dem 
Nachsingen eines gegebenen Tones beginnen; solche Schüler, 
welche, sei es aus Schwäche des Stimmorgans oder aus Mangel 
an musikalischem Gehör, einen zu Gehör gebrachten Ton nicht 
rein und sicher im Einklänge nachsingen können, müssen grund- 
sätzlich vom Gesangsunterrichte ausgeschlossen werden; sie 
würden die Übungen der anderen Kinder nur schädigen. 

Für alle diejenigen Übungen, welche eine möglichst sorg- 
faltige Ausbildung des musikalischen Hörens bezwecken, ist ein 
in reiner Stimmung stehendes Instrument, Klavier oder Violine, 
nötig, und eine mit demselben genau übereinstimmende Stimm- 
gabel, welche der Zögling stets bei sich führen soll. Der- 
gleichen kleine in zweigestrichen a stehende Gabeln sind leicht 
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als Breloque an der Uhrkette zu befestigen und dienen als An- 
halt dazu, um im Freien jeden erklingenden Ton bemessen zu 
können, auch kann ein Jeder sofort kontrollieren, ob er einen 
in der Phantasie Torgestellten Ton in der richtigen Tonhöhe 
gedacht hat. Der Zögling kann alsdann auch jederzeit und an 
jedem Orte das Treffen aller Intervalle üben, wenn ihm kein 
anderes Instrument zur Verfügung steht. Da alle Gehörs- 
übungen den Ungeübten schnell ermüden, so muss man die- 
selben anfangs auf etwa zwei bis drei Minuten beschranken. 
Man nehme beim jedesmaligen Unterrichte stets nur eine einzige 
Übung Tor; der Schüler muss dieselbe aber für sich öfter, 
täglich etwa zwei- bis dreimal, in wenigen Minuten wieder- 
holen. Alle Übungen müssen zunächst Yon demselben Tone 
ausgehend sein; der Kammerton, das eingestrichene a, ist dafür 
der geeignetste. Selbstverständlich muss jedoch hierbei auf die 
Stimmlage des Zöglings gebührend Bücksicht genommen und 
müssen die Übungen entsprechend transponiert werden. Man 
wolle aber stets Ton einem bestimmten Tone ausgehen. 



Kapitel U. 

Das Erkennen der konsonierenden Intervalle. 



YoUkommene Konsonanzen. 



Die reine Quarte. 
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Der Lehrer nennt die betreffenden Töne, erklärt die Ent- 

mm 

femung derselben als Intervall, spielt oder singt die Übung 
mehreremale vor. Falls der Lehrer das Klavier dabei benützen 
muss, so muss der Schüler so stehen, dass er die Tastatur nicht 
sehen kann. Am besten ist es, wenn der Schüler angewiesen 
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wird, mit geschlossenen Augen zu hören; seine Aufinerksamkeit 
wird dann durch Anderes nicht abgelenkt. SicherUch wird auch 
das Auffassen der Tone durch das Ohr erleichtert, wenn der 
Gesichtssinn vollständig ruht. 

Sobald der Schüler erklärt, dass er die Übung im Gehör 
und Gedächtnis hat, muss er dieselbe streng im Takte nach- 
singen; er hat den Tönen dabei die Namen der Noten A^ D 
oder la re unterzulegen oder auf die Silbe la zu singen. Ist 
er unfähig zu singen, so mag er die XJbung auf einem Instaru- 
mente nachspielen, ohne zuvor deren Niederschrift gesehen zu 
haben. Der Schüler muss sich die Übung im Geiste genau 
vorstellen können und mag diese nachträglich aus dem Gedächt- 
nisse notieren. Dies soll späterhin auch bei anderen Übungen 
geschehen. 

Da der Lehrgang für aUe Schüler nicht der gleiche sein 
kann, so empfiehlt es sich bei Minderbegabten', die XJbung 
desselben Intervalls in einer zweiten und dritten Unterrichts- 
stunde in "verändertem Rhythmus zu geben. 
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Man gehe nicht eher weiter, als bis der Schüler diese 
Übungen sicher und streng im Takte nachsingen oder spielen 
kann. Überhaupt muss man anfangs sehr langsam vorgehen, 
damit jedes einzelne Intervall und seine Verbindung mit einem 
anderen ein für 'allemal vollkommen sicher erfasst wird und 
unauslöschlich im Gedächtnisse bleibt. 



Die reine Quarte und die reine Oktave. 
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Das Erkennen der konsonierenden Intervalle. 



Die reine Quinte. 
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Die reine Quarte und die reine Quinte« 




Die Verbindung der drei Intervalle. 




^m 



^s 



ze: 



i 



10. 



:^ 



2 



Man lasse die ersten vier Takte von Nr. 10 bis zum*doppelten 
Taktstrich erst allein, danach ebenso die letzten drei Takte, 
dann aber die sieben Takte der Übung zusammenhängend singen. 



Die anyollkommenen Konsonanzen« 

Die grosse Ters. 
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Die Kenntnis der Versetzungszeichen wird vorausgesetzt; 
der Schüler mag diese wie die folgenden Übungen auf die Sflbe 
la singen, anderenfalls auf einem Instrumente genau nach der 
Vorschrifli der Bogen spielen. 



8 



Kapitel 11: 



Die kleine Sexte. 



13.^^ 



i 



ä 



i ' ii iJ. ^ 



SL 



14. 




^^^ 



J - I IJ I I 



i 



}i- V- VJ'l 'P^g^ 



Sie Verbindung der grossen Ters und der kleinen Sexte. 



15. 



trv^ 



p 



z^ 



16. 



^ 



:nrn— r- i:;3 



^5 



Nachdem Nr. 15 und 16 allein geübt sind, sollen beide 
Übungen in folgender Weise zusammen gesungen oder gespielt 
werden: 



"• j. i j ^ i-j 




Die kleine Ters. 



18. 



^^ p|J {'- 



lS2i 




20. 



Die kleine und groBse Terz. 



m 




^m 



21. 




Die grosse Sexte. 



22. 



i 



Ä 



^=^ 



i J^^S 



■^ 



Das Erkennen der'konsonierenden Interralle. 



23. 



I 



30 

1 V* 



3=^ 



3 



t=^ 



i 



Die grosse Sexte imd die kleine Ten. 




JS 



I «Lf «^ 1 1 «!l.f «^ 1 1 j* l i^j^lf I jJ i 



24. 



Ä 



rS: 



B 



j I . I j. I riTT^ ^ 



25. 



zc 



^ 



Nachdem die vorstehenden 25 Übungen dem Ohr des Schü- 
lers fest eingeprägt sind, und er nach angeschlagenem A jedes 
der bislang gelehrten Intervalle rein und sicher zu singen oder 
zu spielen weiß, lasse man die sämtlichen konsonierenden Inter- 
valle in verschiedener Aufeinanderfolge, auch in verschiedenen 
Taktarten und verschiedenartig rhythmisiert singen und spielen, 
z. B.: 




M 



i 



m 



t 



» LL-MK 



m 



■Ä»^ 




fTi rn 



PUy J.r jiJ. 



27. 



Nunmehr ist es gut, dem Schüler zu zeigen, wie aus der 
Verbindung und Zusammenstellung der ihm bekannt gewordenen 
Intervalle der harte (Dur-) und der weiche (Moll-) Dreiklang in 
der Grundstellung und in zwei Umkehrungen gebildet wird. 



28. 



p^ 



P^ 



Durdreiklang. 



G-raudstellung, 



s 



r^ l j '^!" 



222 



erste Ümk., zweite ümkehrung. 
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Molldrelklaag. 



29. 



P 



^ 

ft y 



2^ 



zz: 



^ 



3Ö: 



t=22 



^ 



t 



JSZl 



Grundstellung, 



erste, 



zweite Umkehrung. 



Von anderen Grandtonen ausgehend möge der Schüler diese 
Accorde bilden ,und sie in allen drei Stellungen singen oder 
spielen;! schließlich aber muss er, auch mit der Terz oder 
Quinte eines Dreiklangs beginnend, die Töne des Accorjdes in 
beUebig geforderter Reihenfolge angeben, d.i. singen oder 
spielen. Man schlage a an und bedeute ihn, dass es die groBe 
Terz eines Durdreiklangs sei, dessen Grundton oder Quinte er 
angeben solle. Ebenso soll er ein angeschlagenes a als die 
Quinte eines Molldreiklangs auffassen, danach dessen Grundton 
als obere Quarte und untere [Quinte, dessen Terz als obere 
kleine Sexte und untere große Terz angeben. Zu a soll die 
obere große Sexte, die untere reine Quinte, die untere kleine 
Terz, die obere große Terz, die obere reine Quarte Tom Schüler 
angegeben werden, u. s. w. 



Kapitel m. 

Die dissonierenden Intervalle. 



Von den dissonierenden Intervallen ist 

die grosse Sekunde 

das am leichtesten zu treffende Intervall; es ist jedem Schüler 
von den ersten praktischen instrumentaleli oder vokalen Studien 
her bekannt. Man würde es kaum für nötig erachten, dieses 
Intervall in den Kreis der GehSrsübung zu ziehen, wenn nicht 
die Erfahrung lehrte, dass die einen Ganzton betragende Entr- 
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femung der groBen Sekunde häufig yerkannt und mit dem 
Halbtone der übermäBigen Prime bezw. der kleinen Sekunde 
yerwechselt würde. Der Hinweis auf die natürliche Bildung 
der Tonleiter genügt nicht immer, da in dieser auch Halbton- 
stufen enthalten sind. Das Verhältnis des (einen Tones der 
groBen Sekunde zum anderen wird dem Schüler dann yollkom- 
men klar, wenn man ihn darauf aufinerteam macht, dass zwischen 
diesen, scheinbar in nächster Nähe stehenden Nachbartönen 
noch ein chromatischer Zwischenton gedacht und gefunden 
werden kann. Das folgende Beispiel dürfte geeignet sein, die 
verschiedenelEntfemung der beiden IntervaUe zu kennzeichnen. 



30. 




Der Lehrer spiele Nr. 30 dem Schüler mehrere {Male vor 
und beginne dann mit der übnng der großen Sekunde durch 
die folgenden Beispiele. Es ist zweckmäBig, die Übungen an- 
fangs harmonisch zu begleiten, späterhin muss der Schüler das 
Intervall ohne die Begleitung rein und sicher intonieren. 



31. 



i feji^ 



f 



32. { 



fe 




g 



I I 



-*- 



w 



zz: 



'># r, r ;' \ ,\ ^' 



«■ 



-^- 



Jede Übung soll erst allein gemacht werden; danach können 
Nr. 31 und 32 als eine zusammenhängende Übung Ton 5 Takten 
gesungen werden. 



Die kleine Sekunde 



ist dasjenige Intervall, welches die geringste Entfernung zwi- 
schen zwei Tönen giebt; es wird gebildet durch den kleinen 
Halbton. Der Lehrer kann den Unterschied zwischen kleinem 
und groBem Halbton folgendermaßen erklären: 
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Der Ganzton wird durch zwei Halbtone gebildet, Ton denen 
einer ein kleiner, der andere ein groBer sein wird. Denkt man 
die Entfernung des Ganztones in 9 Theile geteilt, also wie 
1 : 9, so entfallen davon auf den kleinen Halbton 4, auf den 
großen 5. Der Letztere kann nur durch die chromatische 
Veränderung (Erhöhung oder Vertiefung) des natürlichen Tones 
entstehen und bildet dann das Intervall einer übermäßigen 
Prime, mit welchem wir uns späterhin beschäftigen werden. 
Auf dem Klaviere, das eine temperierte (Durchschnitts-) Stim- 
mung hat, haben wir zwar nur einen gleichklingenden Ton 
für den kleinen und großen Halbton; die verschiedene Ent- 
fernung des einen oder anderen kann jedoch auch auf diesem 
Instrumente durch entsprechend untergelegte Harmonie erklärt 
werden, z. B. : 



Kleiner Kleiner Grosser Kleiner 

(a) Halbton. Halbton. {b) Halbton. Halbton. 



^ 




f jt ft / 



33. 



I 



2Z 



s-f-^ 



W 



Der Schüler yriti das B als den zu A, das Ai's als den zu 
H näheren Ton empfinden. Für die Intonation beim Gesänge 
wie auf Streich- mid Blasinstmmenten wird die größere oder 
geringere Entfemong des einen oder anderen Halbtones zu 
berücksichtigen sein. Bei der folgenden Übung muss der Lehrer 
darauf achten, dass das Gis im zweiten Takte m^lichst scharf 
und rein intoniert wird. 



34. 



tf 






3z: 



Die übermässige Frime» 

den groBen Halbton, wird man zunächst am besten mit darauf- 
folgender kleiner Sekunde üben, und zwar anfangs in aufstei- 
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gender Bichtang, danach in absteigender, schließlich aber die 
folgenden Beispiele Kr. 35 und 36 in Kr. 37 vereinigt Oben. 



35. 






37. 



I 



^^=^^^ffl =P 



^ 



-^ 



^ 



ff 



32: 



-«»- 



Die kleine Septime 

wird Yom Schüler leicht aufgefasst werden, wenn man ihm die 
das Intervall bildenden Tone als die Grenzpunkte des Dominant- 
Septimenaccordes zeigt und deren natürUche Beziehungen zu 
einander durch die ihm bereits bekannten Intervalle der großen 
Terz, der reinen Quinte und kleinen Terz angiebt. 



Kleine Septime 



3S. 



I 



-Ä. 



2Z 



P 



t 



Kleine Sept., 



fi^oße reine kleine 
Terz, Quinte, Terz. 



Die folgenden Übungen müssen einige Male wiederholt 
werden. 



39. 



-p^rr^^ ^^ TPr^ r t~i^ 



«»»■ 



40. 



^ 



nfTf ■I I '' -1 J^^^fc-f-^ 



« JinN N i ^ r ii i J r =j 



-^&- 
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Anschließend an diese Übungen folgt 



die verminderte Quinte, 

welche gleichfalls am leichtesten erfasst wird, wenn man sie 
zunächst als ein im Dominant -Septimenaccorde enthaltenes 
Intervall zeigte z. B. : 



42. 



fn^J i ir ^ f i ^ifiMtlL i 



Wesentlich schwieriger aufzufassen und wiederzugeben ist 

die übermässige Quarte, 

welche die größte Klangähnlichkeit mit der verminderten Quinte 
hat^ dennoch aber ein von dieser grundverschiedenes Intervall 
ist. Der obere Ton der übermäßigen Quarte kann wie der 
aller andern übermäßigen Intervalle und der der großen Sep- 
time nur als Leitton oder als alterierter Ton gedacht werden. 
Man wird darum gut thun, den Schüler darauf hinzuweisen, 
dass dieses Intervall innerhalb der diatonischen Tonleiter vom 
vierten Tone derselben ausgehend als siebenter zu finden ist. 
Als erste Übung für dieses Intervall empfehle ich folgendes 
Verfahren: 

Der Lehrer beginnt mit den ersten Tönen der Tonleiter; er 
spielt aber nur bis zum vierten Tone, der stark angeschlagen 
und ausgehalten wird. Der Schüler beginnt mit dem vierten 
Tone der folgenden Übung, welche mehrere Male wiederholt 
wird. 



^ pp\ \ \ J-^ 



f 




i ä^ ^h \ phh h 



f 



m 



Danach Übung Nr. 44. 



4«. jiä J ffr JfiTin i f^rr i ^ri 
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Die übermässige Quarte und verminderte Quinte. 



fjJ flrrmt Jlfjj r I tj r j t| | 



45. 



Das Erkennen der beiden zuletzt behandelten Intervalle wird 
dem Schüler sehr erleichtert, wenn er darauf aufinerksam 
gemacht wird, dass dieselben in den verschiedenen Stellungen 
des verminderten Dreiklangs vorkommen. Man erkläre die 
Struktur der Grundstellung dieses aus zwei übereinandergestell- 
ten kleinen Terzen gebildeten Accordes und lasse zuerst vom 
Tone a aus solcher Gestalt den Accord bilden. Der Schüler 
findet alsdann, dass in diesem Falle der Grundton und die Spitze 
des Accordes das Intervall einer verminderten Quinte bilden. 
Selbstverständlich lasse man diesen Accord auch von anderen 
Gnmdtönen aus bilden. Dies soll jedoch nicht schriftlich 
geschehen. Der Schüler muss, vom Grundtone ausgehend, 
dessen Terz und Quinte sich vorstellen, die Intervalle singen 
oder sie auf einem Instrumente angeben. 

Sobald der Schüler vollkommene Sicherheit in der Bildung 
der Grundstellung des Accordes und dadurch die sichere Auf- 
fassung des Intervalls der verminderten Quinte erlangt hat, 
muss man ihm die Umkehrungen des Accordes bekannt geben, 
und ihn auf die darin enthaltene übermäßige Quarte aufinerk- 
sam machen. 



46. 



!,(: j f 'r r M^^^^^F^ 



2Z 



hg *1^ 



Grundstellung, vermind. 

Quinte, 



erste Umkehr., Übermaß. 

Quarte, 



1 




^S 



^ 



■fe 



^^ 



zweite Umkehr., überm. 4. 

In derselben Weise müssen dem Schüler die Intervalle der 
übermäßigen Quinte und der verminderten Quarte durch den 
übermäßigen, aus zwei übereinanderstehenden großen Terzen 
gebildeten Dreiklang erklärt werden. 
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Die übermäsBige Quinte 

hat die Entfernung Ton vier Ganztönen. In der aufsteigenden 
melodischen MaUtonleiter findet sich vom dritten bis mit 
siebenten Tone eine stufenweise Folge yon vier Tönen, die je 
einen Ganzton von einander entfernt sind. Um diese Folge 
rein und sicher intonieren zu lassen, möge man sie harmonisch 
etwa in folgender Weise begleiten: . 



47. 




a: 



ISL 



^^ 



^irf^ 



6* 1 gi 



^ 
^ 



-Ä- 



2: 



* 



In dieser Weise kann die Kluft zwischen a und eis in der 
Bichtung nach oben diatonisch überbrückt werden, auch kann 
man vom höheren Tone des Intervalls, hier dem ^, ausgehend, 
die bis zum unteren a dazwischen liegenden Töne in folgender 
Weise begleitet singen lassen: 



48. 



g jfajt^ 






^ 



'Mjir-l ^\^ 



■^- 



Dieses Verfahren ist jedoch viel zu umständlich und nicht 
geeignet, dem Schüler die direkte harmonische Beziehung 
der beiden das Intervall bildenden Töne klar zu machen. Diese 
ist im übermäßigen Dreiklange zu erkennen. Ich empfehle 
dafür die folgende XJbung: 



4». ^^^^Jif-^^üf^^j^i^f^ku^ 



'! 
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In i^n Uiricehrungen det übeoiqaäftigen Dreiklangs findet man 

die verminderte Quarte. 

Dieses Intervall ist in den Hiehtimg von oben nach unten 
unschwer zu treffen: 



50. ^ ^~^- ' ^ ' if^ 



Dagegen ist es vom unteren Toxie zum oberen außerordentlich 
schwer zu intonieren. Die folgende Übung zeigt das Intervall 
in beiden Bichtungen. 



51. 




• . ' 1 — 



lö: 



■fc lf ■ I f ■> ! ■ ■» ■ H l] 



rr-+ 



jvs > m J ■ ■ yW, , fk c i , i, i; , ';, . j . #!< >— T ^ yy . , J 



Aus der Fortführung des oberen Tones der übermäßigen 
Quinte und des unteren der verminderten Quarte in den oberen 
kleinen Halbton hört der Schüler, dftss er dies9 Intervalle von 
den klangähnlichen der oberen kleinen Sexte und der unteren 
großen Terz zu unterscheiden habe. Durch diese Fortführung 
wird er den Leitton-Charakter des oberen Tones der übermäßigen 
Quinte und des unteren der verminderten Quarte erkennen. In 
derselben Weise muss man verfahren, wenn die Verschiedenheit 
klar gelegt werden soll, welche 

die übermässige Sekunde 

von der klangähnlichen kleinen Terz hat. Es wird zweckmäßig 
sein, bei den Hörübungen der übermäßigen Sekunde stets den 
dem Intervalle nächsten kleinen Halbton voran zu schicken 
und folgen zu lassen, z. B.: 



52. ^{t.J \-j^- ^ 



-^- 



<■ fH 



a L-jgl: 



"s>- 



Das Intervall findet »ich in der ersten Umkehrung de« vermin- 
derten Septimenaccordes vor. Die natürliche Verbindung dieses 



Jadassohn, Das Tonbewnsstsein. 
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Accordes mit dem Dreikli^e der ersten Stufe muss dem 
Schüler erklärt werden: 



53. 



fe^J%^ 



f 



22 



f 



Die übermässige Terz 
findet sich in einem Molldreiklange mit alterierter Quinte vor: 

Überm. Terz. 



54. 



I 



i 






2z: 



Dieser Accord kann in der Durtonleiter auf der zweiten Stufe 
gebildet werden. Innerhalb derselben Tonart wird er sich am 
natürlichsten mit dem verminderten Dreiklange oder dem Domi- 
nantseptaccorde verbinden lassen: 



55 



•^ 






t 



G: vllO II 



-«j- 



^ 



% 



I 



Modulatorisch sind auch andere Verbindungen möglich, bei 
denen man jedoch die übermäßige Terz stets aufwärts f&hren 
wolle. Die übermäßige Terz wird in der Melodief&hrung auf- 
wärts nur höchst selten und abwärts noch weniger vorkommen 
und wäre nur allenfalls so zu üben, wie Nr. 54 zeigt. Da- 
gegen wird 



jedoch nur in der 
vorkommen. Bei 
besonders darauf 
weil stets Leitton 
angegeben werde; 
nachschlagen und 
gleitung: 



die verminderte Ters, 

Bichtung von oben nach unten gelegentlich 
der Intonationsübung dieses Intervalls ist 
zu achten, dass der untere Ton desselben, 
oder alterierter Ton, möglichst scharf (hoch) 
man lasse ihm den oberen kleinen Halbton 
unterstütze die Intonation durch die Be- 
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Verm. Terz. 



«•^^p 



Die Spitze des alterierten Sextaccordes bildet zu dessen 
Grandton eine 

übermässige Sexte. 

Auch dieses Interyall wird in der MelodiefUhrang sehr selten 
xmA dann auch nur in der Sichtung Ton unten nach oben mit 
darauffolgendem oberen kleinen Halbtone vorkommen können, 

z. B.: 

Überm. 6. | ^ 



57. 



^ 




r9(^- 






Die verminderte Sexte 



kann nur in der zweiten Umkehrung des unter Nr. 54 und 55 
gezeigten Molldreiklangs mit alterierter Quinte zum Vorschein 
kommen. 



58. 



i 
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s 
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Gru&datellung, zweite TTmkelirang, venninderte Sexte. 



Die grosse Septime, 

ein ebenfalls schwierig zu intonierendes Intervall, wird sowoU 
in der Bichtung von unten nach oben wie umgekehrt Tor- 
kommen; man lasse es folgendermaßen üben: 



59. 



,c£M 



Große Septime. 



P'r J ( f J|r g 
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I 



-4 



i- j f J ' j .jJi 



Große Saptimen. 



^ 



5 



^g i-j- M^^ 
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Ynix äfti^mgan lateanraUeiiy Yretehe die Bn^mauig' «iner 
ObkaT!% übwaehveiton, TV^rdosi ziinächrt nuc di& No&ea imd 
I>€HziiReii iia Beiradütioig lu zieheas skeipt Ikia Erkca&en dco^ 

späterhin bei der Gehörsübung mehrerer, in Accorden gleich- 
zeitig erklingender Töne^ der ündezime, Duodezime u. s. w. wird 
alsdann dem Schüler w&aig: Bchws^Ht^eit machen. 



Die kleine und die grosse None 

sind so charakteristijsche Dissonanzen, daaa sie sich dem Ohre 
leicht einprägen, wie aus folgendem Beispiele ersichtlich ist: 



61. 



m 



Kleine, 



große, 



große, kleine None. 



^ 






«^ 



Der Schüler muss auf die aufstehenden kleinen Nonen im 
ersten und vierten Takte des vorstehenden Beispiel«, wie auf 
die absteigende kleine None von Takt 3 zu 4 und ebenso auf 
die abwärtsgehende gpcoße None von Takt 1 zu 2 und die im 
zweiten und dritten Takte enthaltenen aufsteigenden großen 
Nonen insbesondere aufmerksam geinaidiit werden. 



Die grosse und klein» Dflgf-me 

werden als melodische Intervalle zumeist nur in der Instru- 
mentalmusik vorkommen. Die weite Entfernung der Tone des 
Intervalls giebt ihm den Gfaatrakter des Kecken, und prägen 
sich darum die Dezimen dem Ohre leicht ein: 



Erkennen zweier gleichzeitig erkliiigender Töne eines Accordes. 'S,! 
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Da die tilrcmgBii im EAeimen det Intervalle ebensowohl als 
Hortrtrangen we tils TrefF- nnd Intonations-Studien fftr Singende 
dienen, so muss im letzteren Falle selbstverständlich auf die 
Stimmlage und tl^i Stimm'ennmfang d«s ZSglings Rücksicht ge- 
nommen werden» So viel als thunlieli soll der Kammerton, das 
a, bezw. dessen tiefere Oktave, als Anfang^tcai der Ubnngen 
beibehalten werden. Fells di^elben für einen oder den andern 
Zögling transponiert werden müssen, so soUen sie stets mit 
demselben Tone beginnen; diesen muss der Zögling in der 
Erinnermig zu behalten bemüht «ein. 

Nachdem der Schüler alle Intervalle sicher im Ohre hat, 
kann mit dem Musik-Diktale folgendermaßen begonnen werden: 
Der Lehrer wolle die Intervalle einer Melodie zunächst ohne 
deren Rhythmisierong und ohne Wonische Begleitung spielen 
oder singen. Der Schüler notiere die Intervalle nur durch 
Punkte auf dem Linien«ystem. Sobald dies richtig geschehen, 
soll der Schüler bei abermaligem Hören derselben Melodie in 
rascherem Zeitmaße und im richtigen Takte die Bhythmisierung 
derselben beifiigen. 



Kapitel IV. 

Vorübungen für das Erkennen zweier gleichzeitig 
erkMngemler Töne eines Accordes. 



Die Gehörsübungen für das Erkennen der Accorde müssen 
am Klavier vorgenommen werden; der Schüler darf die Klavia- 
tur nicht sehen. Man beginne mit den nachstehenden, leicht 
zu r^^fblgenden Vorttbangen. Falls der Zögling noch nicht im 
Bewusstsein des EMumertoaes ist, so moss das eingesträ^ene 
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a vor der Übung angeschlagen werden. Der Lehrer spiele 
jedes Sätzchen in ruhigem Zeitmaße vor. Begabtere Schaler 
werden die gleichzeitig erklingenden Töne sofort zu nennen 
wissen. Bei weniger Befähigten wiederhole man das Sätzchen 
in noch langsamerem Tempo. Man nennt alsdann einen der 
Anfangstone und spielt von da aus zwei Takte der betreffenden 
Stimme, z. B.: 



63. 
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Nachdem der Schüler beim Anschlagen dieser T5ne dieselben 
richtig genannt, spiele man die Unterstimme: 



64. 
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Sobald auch diese Töne richtig genannt wurden, verbinde man 
die beiden Stimmen und gebe dieselben anfangs leicht gebrochen 
in folgender Weise: 



«5- ^ < ^=?^ ^ -7tl- tfn^ 



In dieser Art fahre man mit weiteren zwei Takten fort. 
Danach spiele man die ersten vier Takte und lasse die T5ne 
nennen. Sobald der Schüler diese vier Takte sicher im Gehör 
und im Gedächtnisse hat, m^ er sie, falls möglich, auf dem 
Fianoforte spielen, jedenfalls aber aus dem Gedächtnisse auf- 
schreiben. In gleicher Weise fahre man mit den letzten vier 
Takten fort: 



66. 
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Andere derartige Sätzchen sollen gleichfalls nur konsonie- 
rend^ Intervalle enthalten und zumeist ohne irgend welche 



Erkennen zweier gleichzeitig erklingender Töne eines Accordes. 23 

modulatorische Wendung zur Gehörs- und Gedächtnis-Ubung 
gegeben werden. Nachdem der Schüler eine gewisse Sicher- 
heit erlangt hat, kann man mit ausgefUhrteren Sätzen beginnen, 
die vorübergehend auch eine Ausweichung in eine nahe ver- 
wandte Tonart enthalten. Dergleichen größere Sätze müssen 
zuerst in kleinen Abteilungen von je zwei, vier oder acht Takten 
geübt und vom Schüler aus dem Kopfe niedergeschrieben wer- 
den. In den folgenden Beispielen sind die Abteilungen durch 
(^) angezeigt. 
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Die Beispiele 66 und 67 werden anfangs in der Tonhöhe 
geübt, wie sie geschrieben sind; es ist jedoch gut, sie späterhin 
abwechselnd in höherer und tieferer Oktave als Gehörsübung 
zu geben. 
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!Kapitel V. 

Das Erklingen dreier TOne Im Accorde. 
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Innerhalb der Übungen fttr das Hören dreistimmiger Accorde 
können dissonierende Intervalle zur Anwendung komm^i. Be- 
sitzt der Schüler eine gründliche Kenntnis der Harmonielehre, 
kennt er die Beziehungen der Accorde zu einander, ihre Ver- 
wandtschaft und ihre Verbindungen, so wird ihm das Erkennen 
der zusammen angeschlagenen Tone eines jeden eutzebieti 
Accordes Wenig Schwierigkeiten machen. Es wird sich em- 
pfehlen, mit einfachen Übungen zu beginnen, in denen auf- 
fallende, ungewöhnKche modulatorische Wendungen zu ver- 
meiden sind. Der Schüler hat die Töne des gehörten Accordes 
in der Weise zu nennen, dass er zuerst den tiefsten Ton, dann 
den der Mittelstimme und danach den der melodieführenden 
höchsten Stimme nemit. Man wird am zweckmäßigsten ver- 
fahren, wenn man ein kleines Beispiel zuerst zweistimmig hören 
lässt. Nachdem der Schüler die beiden Stimmen richtig er- 
kannt und genannt hat, fuge man demselben Beispiele eine 
dritte Stimme bei und lasse die Töne wiederholt nennen. Da- 
nach möge der Schüler das Beispiel aus dem Gedächtnisse auf 
dem Klaviere spielen und schliefiüch niederschreiben. Als Bei- 
spiele für derartig zu bildende Ubungssatzchen folgen hier 
Nr. 68 und 69. 
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Die Übung wird schwieriger, wenn die Beispiele alterierte 
Accorde und niodulatoriscfae Wendungen enthedten: 



70. 
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AllmäUich woUe man schwierigere Übungen, jedoch stets 
nur in kurzen, metrisch und periodisch geoidneten melodischen 
Sätzchen geben. Diese werden dem Schüler nach der Hörübung 
leicht im Gedächtnisse bleiben, so dass er dieselben danach 
niederschreiben kann. 

Je mehr in einem Satze die einzelnen Stimmen eine selb- 
ständige Führung zeigen, um so schwieriger wird das Verfolgen 
derselben. Auch hier muss man schrittweise Torgehen. Zu 
diesem Zwecke woUe man einen Gantus firmus im Sopran zu- 
erst einfach begleitet geben, und nachdem der Satz in dieser 
Gestalt richtig gehört und erfasst worden ist, ihn mit beweg- 
terer Begleitung versehen, wie dies in den folgenden Beispielen 
gezeigt wird: 
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Nachdem diese Übungssätzchen in der Tonart der Nieder- 
schrift genügend geübt sind, wolle man sie in andere Tonarten 
transponiert zur Gehörsübung bringen. Das folgende Verfahren 
ist dabei zu empfehlen. Man gebe dasselbe Beispiel zuerst in 
der Tonart der oberen Quinte , demnach Beisp. 70 folgender- 
maßen beginnend: 
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Danach wieder in Z>-dur, alsdann eine Quinte tiefer: 



74.^ 



Nunmehr wiederhole man die Übung, indem man Beisp. 70 
wieder in Z>-dur, danach in G-dur in der oberen Quarte, als- 
dann abermals in i>-dur und schHeßKch in ^-dur, aber in der 
unteren Quarte, hören lässt. Diese Übung ist mit mehreren 
Sätzchen in derselben Weise in den drei Tonarten so lange 
vorzunehmen, bis der Schüler die angeschlagenen Dreiklänge 
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von Dj A und G in der absoluten Tonhöhe erkennt. Man 
wolle anfangs die Dreiklänge immer in derselben Stellung d. i. 
in enger Lage mit der Quinte in der Oberstimme anschlagen^ 
die Dreiklänge von A und G stets eine None oder Septime 
von einander entfernt. 
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Späterhin können die Accorde in anderer Stellung und in ge- 
ringerer Entfernung von einander angeschlagen werden. 

In derselben Weise transponiere man die einzelnen Beispiele 
in die Tonarten der oberen kleinen und der unteren großen 
Terz: 
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Die Beihenfolge der Tonarten ist auch hier zu wechseln in 
D, 5 und jP. 

Nunmehr beginne man das Sätzchen in einer der bislang 
gebrauchten Tonarten. In den meisten Fällen wird der Schüler 
die richtige Tonart erkennen. Begabtere Zöglinge sind gar 
nicht unschlüssig und geben augenblicklich Bescheid , andere 
irren anfangs, lernen aber häufig doch nach und nach die ver- 
schiedene Tonhöhe der beregten Tonarten unterscheiden. 

Man fährt mit den Transpositionen in die Tonarten ^der 
oberen großen und der unteren kleinen Terz fort, z. B. Z>-dur, 
jRw-dur, ZT-dur und umgekehrt Z>, JET, Fis. Der Schüler soU 
jeden der sieben Accorde von jB, -ET, 2>, jP, 2^ä, G und A in 
der richtigen Tonhöhe erkennen lernen. Transpositionen in die 
noch fehlenden Tonarten mögen in beliebiger Reihenfolge ge- 
geben werden. 
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Kapitel 71. 

Da$ Unselbständige der dfssonierenden Atcorde. 



Schon bei der Lelire vom Erkennen der Intervalle wird die 
Beobachtung gemacht, dass die vollkommenen Konsonanzen 
des Einklangs, der reinen Oktave, der Quarte und der Quinte 
leicht zu erfassen sind ; die unvollkommenen Konsonanzen sind 
schon etwas schwieriger zu untersch^en, das Erkennen der 
Dissonanz€ni fallt dem SchfUer wegen der KlcmglhnlitAikeit eini- 
ger derselben mit unvollkommenen Konsonanzen am schwersten. 
Die Schwierigkeit wird großer, wenn ein Accord «wei Disso- 
™»e. eoMi; dies kTjedod. nur bei iccrde. ™n ^» 
Tönen der Fall sein. 

Das Durgeschlecht hat nur einen dissonierenden Dreiklang; 
es ist der auf der siebenten Stufe der Tonleiter stehende ver- 
minderte Dreiklang, welcher, aus den zwei übereinanderstehen- 
den unvollkommenen Konsonanzen zweier kleiner Terzen ge- 
bildet, vom Grundtoae zur Spitze die Dissonanz einer vermin- 
derten Quinte ergiebt. Das MoUgeschiecht zeigt dagegen drei 
dissonierende Dreiklänge, von denen zwei, dem Dreiklange der 
siebenten Stufe in Dur gleichgebildet, verminderte sind; sie 
stehen auf der zweiten und auf der siebenten Stufe der Moll- 
tonleiter, Auf deren dritter Stufe findet man noch den aus 
zwei übereinander stehenden großen Terzen gebildeten über- 
mäßigen Dreiklang, der vom Grundtone bis zur Spitze das 
Intervall einer übermäßigen Quinte aufweist. 

Verminderte Dreiklänge, übermaßiger Dreiklang. 

79. ^*^ 
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Jeder vier Töne enthaltende Accord . (Septimenaccord) ist 
dissonierend. Im Durgeschlecht finden wir nur zwei Septimen- 
accorde, welche in ihrer Struktur zwei dissonierende Intervalle 
haben. Es sind dies die Septimenaccorde der fünften und der 
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sielbtntoi ätafe. Diene entb8lte& in ikter Gt i fM u ie M lxmg die 
DsMenttaeB der vexmmäieitbHi QaiiLte und der kleinen Septime, 
in jdeii Umbehnangen die übeiviäSige Quarte oder die mer^ 
miodette Qniiiite nebs^ der fpoSea Sdktmde. 

Die andern Septinieiiaoeorde d<¥ Dartonleiter haben in der 
Grundstellung über konsonierenden Dreiklangen nur die Disao*. 
naas der Septime^ in den Umkekrungen die emer äekmde. 

Da» MoUgieeeUedMl abeor iveiet fütef Sq^ümenaceerde auf, 
Yon. denen ein jedev zwei diesonieveade InterraHe bat* 

Jede Dissonanz bat das Bestreben, sich in eine Konsonanz 
aufzulösen; darum muss auch jeder dissonierende Accord in 
einea kons<mierende« gefSbrt werdea. Folgeu laeirere disso- 
niereode Aecorde auf einander, so wird der letzte derselben 
sich in einen konsonierenden Accord auflösen müssen. Die 
dahinbezüglichen Übungen wolle man mit dem Dominant- 
Septimenaceord« beginnen, von dessen Gfarundstellung aus die 
am meisten vorkommenden AuHösungen zuerst in enger, da- 
nach in weiter Lage als Hörübungen zu geben sind. 



Der Dominant-Septimena^cord m 4er Grundstellung. 



Auflösungen in konsonierende Accorde. 
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Man lasse je zwei Takte zuerst , danach die einzelnen Teile 
a.y &., c. üben; die Übung derselben Aecorde in weiter Lage 
folgt. Die Übungen müssen auch je eine Oktave höher und 
tiefer gegeben werden; nachdem der Schüler die Accordfolgen 
sicher erfasst hat, wolle man die Übungen in andere Tonarten 
transponiert geben. 

Nach dieser natürlichsten Auflösung des Dominant-Septimen- 
accordes in den Dreiklang der ersten Stufe mögen andere Auf- 
lösungen in konsonierende Aecorde in Beisp. 82 bis 87 folgen. 
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c. 
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Die Beispiele 82 bis 87 sind zunächst in derselben Weise 
wie Beisp. 80, darauf in weiter Lage, wie in Beisp. 81 gezeigt 
ist, zu üben. 



Fortführungen zu dissonierenden Aecorden. 
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Jede Buchstaben' Abteilung ist allein, zuerst wie sie ge- 
schrieben ist; dann in ander« Tonarten transponiert, zu üben. 
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Nachdem der Schüler die Fortführungen der Grundstellung 
des Dominantseptimen-Accordes kennen gelernt hat, gehe man 
zu den folgenden Übungen weiter. 

ümkehninoeii des Domlnantsepttmen-Accordes 
und deren Fortnamnoen. 



Erste TTmkehrung; Auflösung in konsonierende Accorde. 
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Z'weite Umkehrung und deren Auflösung in konsonierende 

Aocorde. 
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Dritte Umkehrung und deren Auflösung in konsonierende 

Accorde. 
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Fortföbrung au dissonierenden Aooorden. 
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Kapitel VII. 

Die besondere Natur der Mebenseptimen-Accorde. 



Der Schüler hat in den Beispielen 80 bis 96 mit den Auf- 
losungen und Fortführungen des Dominantseptimen-Accordes 
gleichzeitig eine nicht unbeträchtliche Anzahl von anderen 
Septimenaccorden kennen und hören gelernt. Es ist darum 
unnötig, diese Nebenseptimen-Accorde in ihren verschiedenen 
Stellungen und mannigfachen Fortführungen noch zu beson- 
deren Hörübungen heranzuziehen. Wohl aber ist's notwendig, 
die verschiedenartige Struktur dieser Accorde und ihre natür- 
liche, kadenzierende Auflösung zu erklären und zu Gehör zu 
bringen. 

Man unterscheidet sechs Arten von Nebenseptimen-Accorden 
und zwar solche mit hartem Dreiklange und großer Septime, 
andere mit weichem Dreiklange und kleiner Septime, femer 
einen mit vermindertem Dreiklange und kleiner Septime, einen 
mit vermindertem Dreiklange und verminderter Septime, welcher 
den besonderen Namen »der verminderte Septimenaccord« hat, 
einen mit übermäßigem Dreiklange und großer Septime und 
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schließlicli den höchst selten gebrauchten Septimenaccord mit 
weichem Dreiklange und großer Septime. 

Der Schüler muss darauf aufioierksam gemacht werden, dass 
Septimenaccorde mit hartem Dreiklange und kleiner Septime 
stets Dominant-Septimenaccorde sind, dass sie in vollkommen 
gleicher Bildung auf der fünften Stufe einer jeden Dur- oder 
Moll-Tonleiter stehen , und dass ihre natürliche kadenzierende 
Auflösung in den Dreiklang der ersten Stufe (Tonica) erfolgt, 
wie aus den ersten Takten der Beispiele 80, 81, 90, 93 und 95 
zu ersehen ist. 

Nebenseptimen-Accorde mit hartem Dreiklange und großer 
Septime finden sich in der Durtonart auf der ersten und vierten 
Stufe der Tonleiter, in Moll auf der sechsten Stufe. 



Septimenaccord mit hartem 
Dreiklang u. großer Septime. 
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In der Durtonart finden sich drei Septimenaccorde mit 
weichem Dreiklange und kleiner Septime auf der zweiten, 
dritten und sechsten Stufe, in Moll einer auf der vierten Stufe. 



Septimenaccord mit weichem 
Dreiklang u. kleiner Septime. 
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Der Nebenseptimen-Accord mit vermindertem Dreiklange 
flteht in Dur auf der siebenten, in Moll auf der zweiten Stufe. 



Die besondere Natur der Nebenseptimen-Accorde. 
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Septimenaccord m. yermind. 
Dreiklang u. kleiner Septime. 




Der verminderte Septimenaccord mit verminderter Quinte 
und verminderter Septime vom Grundtone gebildet, findet sich 
nur auf der siebenten Stufe der Molltonleiter vor. 



Septimenaccord m. vermind. 
Dreiklang u. verm. Septime. 
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Mit dem aus übermäßigem Dreiklange und großer Septime 
gebildeten Septimenaccorde hat es eine eigene Bewandnis. Er 
steht in Moll auf der dritten Stufe der Tonleiter, wird aber als 
»Accord mit alterierter (erhöhter) Quinte« öfter in Dur als Moll 
vorkommen. Die zuletzt genannte Form wird dem Schüler 
späterhin eingehend zu erklären sein; die kadenzierende Auf-^ 
lösung des beregten Accordes ist in Dur und Moll gleich. 



Septimenaccord m. Übermaß. 
Dreiklang u. großer Septime. 
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Accorde mit 
alterierter Quinte. 



Der Septimenaccord mit weichem Dreiklange und großer 
Septime findet sich nur auf der ersten Stufe der Molltonleiter 
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Septimenaccord mit kleinem 
Dreiklang u. großer Septime. 
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Die natürliclien Auflösungen dieser Accorde erfolgen mit 
Ausnahme des verminderten Septimenaccordes kadenzierend in 
den Dreiklang oder Septimenaccord, welcher sich eine Quarte 
hoher oder — was dasselbe besagt — eine Quinte tiefer findet. 
Geschieht die Fortführung in einen Septimenaccord, so muss 
dieser, weil dissonierend, zu befriedigender Auflösung geführt 
werden. Da alle Nebenseptimenaccorde durch die Septime 
dissonieren, so muss dieses Intervall vorbereitet werden, d. i. 
die Septime muss schon als Intervall eines vorhergehenden 
Accordes in einer Stimme vorhanden sein; in dieser muss es 
als Septime des darauffolgenden Accordes erscheinen. 

Die Septime des verminderten Septimenaccordes braucht 
aber nicht vorbereitet zu werden, da sie thatsächlich eine Disso- 
nanz zum Grundtone des Accordes nicht büdet. Dies wird 
klar durch die Elanggleichheit der verminderten Septime mit 
der kleinen Sexte, 
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welche eine unvollkommene Konsonanz ist; in Wahrheit ist 
sogar die verminderte Septime, weU sie ein engeres IntervaU 
ist als die kleine Sexte, noch eine weniger unvollkommene 
Konsonanz als jene. Der dissonierende Charakter des Accordes 
entsteht nicht aus der verminderten Septime des Grundtones, 
sondern aus dessen verminderter Quinte; diese, obschon Disso- 
nanz, braucht nicht vorbereitet zu werden. Auch die Septime 
des Dominantaccordes bedarf keiner Vorbereitung. 



Eadenzierende Auflösungen der Grundstellung der Septimen- 
accorde mit hartem Dreiklange und grosser Septime, 
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Die besondere Natur der Nebensepiimen-Accorde. 
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Die Septime H bei NB. braucht keine Vorbereitung; die 
Dominantseptime kann in den meisten Fällen unvorbereitet ein- 
treten. 



Eadenzierende Auflösungen der Septimenaceorde mit weichem 

Dreiklange und kleiner Septime. 
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Eadenzierende Auflösungen der Septimenaccorde mit ver- 
mindertem Dreiklange und kleiner Septime. 
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Die besondere Natur der Nebenseptimen-Accorde. 
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Eadenzierende Auflösungen des Septimenaccordes mit über- 
mässiger Quinte und grosser Septime. 

Beisp. 109 zeigt diesen Accord als der Tonart ^-moU zu- 
gehörig; in Beisp. 110 und 111 ist er ein Septimenaccord mit 
alterierter Quinte. Die Septime braucht in diesem Falle keine 
Vorbereitung, da sie stufenweise abwärts der Oktave folgt. 
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NB*. Die verminderte Quinte des Dreiklangs der zweiten Stufe ist 
hier weggelassen, um ihm die Dissonanz zu nehmen, und den Septimen- 
accord scheinbar in einen konsonierenden Accord aufzulösen. 
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Eadenzierende Auflösung des SeptimenaccordeB mit weichem 

Dreiklange und grosser Septime. 



112. 




Der verminderte Septimenaccord. 

Eine Auflösung des verminderten Septimenaccordes wird 
in der Ait nicht zu erhalten sein, dass der Bass den Sprung 
von der siebenten zur dritten Stufe macht. Eadenzierend 
kann die Auflösung der Grundstellung nur etwa in folgender 
Art werden: 
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Die ümkehrungen dieses Accordes wären etwa in folgender 
Weise kadenzierend zu bewerkstelligen: 
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Die besondere Natur der Nebenseptimen-Accorde. 
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dritte Umkehrnng. 
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Derartige Fortführungen sind aber EKshon deshalb nicht als 
endgültige Auflösungen zu betrachten, weil sie stets in einen 
Accord fuhren, dessen dissonierendes Intervall, die übermäßige 
Quinte, nicht ausgelassen werden kann, ohne ihn unkenntlich 
zu machen, wie dies im Beisp. 110 bis NB. mit der yerminder- 
ten Quinte des Dreiklanges der zweiten Stufe allenfalls mög- 
lich war. 

Der yerminderte Septimenaccord muss seiner Vieldeutigkeit 
halber ganz besonders ins Auge gefasst werden. Mit dem 
Dominantseptimen-Accorde hat er die Eigenschaft gemein, dass 
er ebenso wie dieser in einen harten oder weichen Dreiklang 
aufgelöst werden kann; er muss sich alsdann aber in den eine 
kleine chromatische Halbstufe höheren Dreiklang auflösen. 
Eine ähnliche nicht kadenzierende Auflösung kann auch der 
Dominantseptimen-Accord in einen eine halbe oder ganze Stufe 
höheren harten oder weichen Dreiklang erhalten. 
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Wegen der Klangähnlichkeit der kleinen Terz mit der über- 
mäßigen Secunde ist die Grundstellung des verminderten Sep- 
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timenaccordes von seinen Umkehrungen fbr das Ohr nicht zu 
unterscheiden und nur erst durch die FortftÜirung zu erkennen. 
Die Umkehrungen können auch — je nach der Niederschrift 
— als Grundstellung aufgefasst werden und jede Grundstellung 
als eine JTmkehrung. 



Grundstellung. Erste, 
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Der yerminderte Septimenaccord lässt wie jeder andere 
Septinienaccord noch mannigfache andere Fortfährungen als die 
in Beisp. 115 gezeigten zu. Es ist jedoch för den Zweck der 
Übung des Hörens kaum nötig, besondere Ubungsbeispiele fär 
die Fortführungen der Nebenseptimenaccorde zu geben, zumal 
dergleichen auch schon in den vorstehenden Beispielen ent- 
halten sind. Wohl aber sind Transpositionen dieser Beispiele 
sowohl in höhere und tiefere Oktaven, wie auch in andere 
Tonarten für die Hörubungen dringend anzuraten. 



Accorde mit alterierten Intervallen. 
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Accorde mit alterierten Intervallen. 



Der Dreiklang. 

Es giebt eigentlich nar einen einzigen Dreiklang und nur 
einen Septimenaccord mit alterierter Quinte, welche nicht 
doppeldeutig aufzufassen wären^ und die man ihrer besonderen 
Bildung halber unzweifelhaft als alterierte Accorde anerkennen 
muB. Diese sind der weiche Dreiklang und der Dominant- 
septimen-Accord. Man kann allerdings bei jedem harten Drei- 
klange, wie bei jedem über einem solchen mit großer Septime 
gebildeteil Septimenaccorde die reine Quinte des Grundtones 
erhohen; die solchergestalt gebildeten Accorde können alsdann 
in Dur als vom natürlichen Accorde durch die Erhöhung der 
Quinte alterierte, in Moll als durch die erhöhte Quinte aus- 
schließlich diesem Geschlechte angehörende, ihm zueigene vor- 
kommen. 
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Dahingegen wird ein weicher Dreiklang mit übermäßiger 
Quinte in Dur wie in Moll stets als ein alterierter zu betrachten 
sein. Dieser Accord kann nur auf der zweiten Stufe der Dur- 
tonleiter und auf der vierten Stufe der Molltonleiter gebildet 
werden, wie aus der Fortführung des alterierten Tones zu er- 
sehen ist. Jeder alterierte Ton hat den Charakter des schärfsten 
Leittones an sich und muss jederzeit, gleichviel in welcher 
Stimme er sich befindet, in die nächsthöhere Halbstufe weiter- 
geführt werden. Falls er im folgenden Accorde liegend aus- 
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gehalten wird, so verwandelt er sich in einen Leitton und wird 
alsdann halbstufenweise aufwärts geleitet werden. 




Eine anharmonische Verwandlung des alterierten Intervalls wird 
dem Accorde den Charakter benehmen; dieser hört dann auf 
dissonierender alterierter Accord zu sein und wird ein konso- 
nierender. 
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Sepümenaccorde mit alterierter Quinte. 

Der DominantBeptinien-Accord mit alterierter Quinte 

kann nur in der Durtonart gebraucht werden, wie dies aus 
der notwendigen Fortschreitung des alterierten Intervalls er- 
sichtlich ist. 
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Dieser Accord wird auch in der ersten und dritten Um- 
kehrung 
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oft gebraucht; die zweite Umkehrung wird nur in weiter Lage, 
und dann meist in der Weise vorkommen, dass der natürliche 
Ton dem alterierten vorangeht. 



Accorde mit sltenertsBii' Intervallen. 
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Zwei andere Septimenaccorde mit altenerter Quinte steheui 
auf der ersten, und vierten ^fe der ]}>iH!tDiiIläiiter; iex. Idtztsare 
findet sich auch auf der sechsten Stufe in Moll vor. Beide Ac- 
corde sind zumeist nur in der Durtonart als alterierte AOQprde 
zu verwenden. Sie sind yj ilirer Bildung: ipit übermäßiger Quilate 
Onglnal-^ooiTde der. M^Utoftleito" wie Beie^. 1^ zeigfr: 



Septimenaccord mit alterierter Quinte 
(übenuäßiger ]>reiklang- und grpß»^ Septime). 
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Von d«xi Ujskehrangien diesig Accord« is^ nur die Q^ste in 
weiter Lage und dann meist mit dem dem alterierten Tone 
vorangehenden natürlichen öfter vorkoffimend; di^ anderen Um- 
kehru])g^en siüd s^^l^er. 
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Jadsssolin, Das Tonbewnsstsein. 
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Accorde mit alterierten Intervallen. 
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Der übermässige Sextaccord 

de^^m AfiiH»rdsji aUfiixi angescUag^,. toxi ojiraft: Dominaa^tf 
septunen-Accorde mit wegbleibender Quinte nicht zu unter-* 

si^hfddfiZL. Steine B^ondexiieitL wiKd jedodi. mdi&t afibon. im^ 
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Die beiden vorstehenden Beispiele zeigen die übermäßige 
Sexte Dis des Accordes aufwärts, die Septime Es abwärts zur 
nächstfolgenden Konsonant gehend. 

Man kaim irot. jedem weichen Ihreild^lige durch die chro- 
matische Erhöhung des Grundtones einen übermäßigen Sexi?- 
acco:rd erhalten, der in vier Tonarten auftreten und sich regel- 
irecht auflosen kann: 
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Die nachstehenden Bei«|)iele, welche zu Horübfi&geB «u be^ 
nützen sind, zei^n beim NB. den Accord in den l^ofiÄiteA 
a-moU, C-dur, f-dur und c^-moll. 
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Der Septimenaccord mit alterierter Terz 

steht in Dur auf der siebenten, in Moll auf der zweiten Stufe; 
er wird meistenteils in der zweiten Umkehrung gebraucht 
und hat dann den Namen >der üb ermäßige Terz-Quart- 
Sextaccord«. In dieser Stellung ist der Accord sowohl in 
enger als weiter Lage bequem einzuführen; die Grundstellung 
desselben ist ebenfalls noch in enger Lage verwendbar, die 
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erste .und dritte Umkehrung selten in weiter xmi noch sdtener 
in enger Lage rorkommend. 

Das folgende Beispie^l eniMlt den Accord dreimal in det 
zweiten Umkehrung und im fünften Takte bei NB. in der 
Grundstellung, worauf der Schüler bei der Horübung aufinerk'- 
sam gemacht werden soll. 
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Die folgenden Sätzchen, welche als Hörtibungen hier für 
das Erkennen dieses alterierten Accordes gegeben sind, ent- 
halten verschiedene Einführungen und Auflosungen desselben 
in moduhctorischer WexsB. 
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Im Torstehenden Beispiele steht bei NB. der Accord aus- 
nahmsweise nach sorgfaltiger Verbreitung des Grundtones, der 
Quinte und der Septime in der ersten Umkehrung in enger 
Lage, ebenso auch im folgenden Beispiele: 
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Der Septimenaecord mit alteriertem Qrundtone 

findet sich in der Durtonart auf der zweiten, in Moll auf der 
vierten Stufe vor und kann solchergestalt über jeden Accord 
mit weichem Dreiklange und kleiner Septime gebildet werden. 
Er wird in der ersten Umkehrung den besonderen Namen >der 
übermäßige Terz-Quint-Sextaccord« erhalten und gleicht 
alsdann im Klange einem Dominantseptimen-Accorde, hat jedoch 
durch seine Fortfdhrung einen ganz anderen Charakter, wie 
Beisp. 152 zeigt. 



Accorde mit alterierten Intervallen. 
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Der beregte Accord kann in der Grandstellnng wie in allen 
Umkehrungen in enger oder weiter Lage gebraucht werden 
und erlaubt mannigfache Fortführungen, wie dies in den folgen- 
den zu HSrübungen zu verwendenden Beispielen gezeigt wird. 
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Nachdem der Schüler jeden alteiierten Accord in einzelnen 
SaifcCAen kennen gelernt hat, müssea Ubungsbelfl^iele gegeben 
werden, welche mehrere alterierte Accorde enthalten. Dss Ohr 
mnss gewiiihnt werden, diejenigen Accoide zu unterscheiden, 
denen da^L^teryall d^ übermaßigen Sexte gemeinschaftUch ist. 
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Nichtaccordliche Dissonanzen. 



:£>et Vorhalt 

hat mit den in Accorden enthaltenen Septimen das Gemeinsame 
der Vorbereitung und der Auflösung; die letztere erfolgt meist 
schrittweise abwärts. In manchen Fallen kann der Vorhalt 
einem dissonierenden Accorde vollkommen gleichen, meisten- 
teils aber zeigt et sich als eine sehr herbe Dissonanz vor einem 
Accorde. 

Die nachstehenden Beispiele sind f&r die dahinbezt^lichen 
Hörübongen gegeben. Die Vorhaltsnoten sind afizuschlagen 
mit Aiwnalime der im Basse gebunden angezeigten. 



168. 




f 



■^ 



^ <i\'i'J\J :i i 



^. 



^ 



^ 



32: 



zc 



Jadassohn, Das Tonbewusstsein. 



6 



66 



Kapitel IX. 




u 



3 



^ 



•:st 



:st 



*^- 



Ä 



s 



^P 



f-*- 



155^" 



Ä 



ZE 



2zr: 



'^■ 



22: 



169. 



irf 



^=1 



i=#=j=g 



3E 



-«»^ 



^-^ ~^ » 






^ 



^ 



iS^ 



E 



-g—gL 



*^ P - 



3z: 



-tf?- 



3^ 



i 



y 



^^Ä' *-- ?5l ^^- 



^^ 



tSI- 



^ 



Ete 



a: 



Sttp- 



* 



ä 



s 



^E 



2Z: 



z: 



170. 




33 



-6?- 



i ^ \ lhi i U 



¥& 



■Ä- 



I22: 



-&- 



ß 



s: 



t=t 



» g ^ 



^ 



-^- 



ff 




jg ^ 



1 



g 



^ j ^j j 



2Z 






-■221 



I 



* 



• ^ 



ZC 



32: 



Niohtacoordliohe Dissonanzen. 



67 



171. 



I 



Ö 



1 — ig 




-«•- 



M 



i 



g-^j-g} 



^ 



P 



^ 



ä 



75^ 



1 



-^ 



-dP- 



4& 



^ 



£ 



-Ä^- 



^^ 



1 



-^- 



P 



J-^r-l 



-Ä 1 



& 



^^=f 



■^ 



^ 



^ 



22: 



2s: 



p 



i 



172. \ 






-^^ 



jfi. 



-«^ 



3S 



2Ö 



:^ 



1^ 



Ü 



»T-Ä^ 



£ 



:3: 



f 



^ 



J? 



i 



^^ 



Hin n "*! I ''J 



J gi J =F^ 



^ 






r<n g 



2?: 



jOL 



^ 



173. J 



U^ 



J — 4. 



:g et 



■:assL 



3 



^ 



jOt. 



l£i 



^^ 



-^ 



i 



-«- 



fe 



zz: 



-Ä»- 



3^ 



5* 



68 



Eapiiel IX. 



P 



m 



1 



Rfg: 



Tsr 



'€h 



Ißt. 



m 



ZuOZ. 






ki*M^a*^^»M 



75^ 



174. 



i 



I 



S=S:: 



'Sr 



"jSl 



# 



^^ 



-t^ 



-v 



:2£ 



^ 




/^^ 



^ 



-er 



HT^ ^TTJ 



L-Ä- 




»« I 1 1 



I «I fir—^^i 




ä 



i 



^ 



■«■i>^iM«-a^<Mifa 



•iX— «b— ^k-*«pi 



-^ 



-^ 



■gr 



* 



■32 

r 



r 



^ 



S 



-te 



3e: 






^t^— «M— .laa^iiA- 



175. { 



\^m 



^ 



FF^ 



^ 



p^i 



i 



j^ 



I I 



^ 



-^>- 



Tijl üf^:^ ^ ^ I 



JOl. 



^ 



ZJB. 



-s- 



% 



^ 






i 






^^=^ 



^= 



IS 



:?=£: 



^ 



TP" 



at 



S 



"p f h^ 



^^ 



tf • ■ 



Nichtaccordliche Dissonanzen. 



69 



176. 



^^ 



-ZL 



:53z: 



i^ 



:s 



«^ 



F^ 



fTf ¥if 



j^ 



tS>- 



E 



-«- 



33 



I "I 



P 



ä 



1 



F==^ 



:3e: 



■*- 



■*■ 



rw 



^ 



•«- 



p— *>• 



ignr: 



177. J 



1 



jz 



F^ f^ 



z: 



-^> — g 



^ 



-«- 




-^- 



i^ 



-1^- 



ff 



P 



23? 



i 



^■^ 



-Gh 



-^- 



^ 



zc 



s 



i 



:5c 



1 



k 



S 



3=t: 



-Ä»- 



1 



^ 



22: 



^ 



l^ p ' J ^ -I^|? ^ p^ ' g^ 



i 



2=^ 



^. 



-T» 



-Ä. 



^ 



l 




jOl 



lÄ 



s 



—9 



f 



178. 




i 



t— «■ 



IS. 



J J I J ^ I *' J I J J I J ,u 

^ I « ... I a» It]^ I ^ 1 



^ 









ZSI 



:f: 



Ä 



■"0^9- 



70 



Kapitel IX. 



^ 



TiPTi: 



s 



2 



r 



T^ 



"zz: 



ag 



251 



3: 



^- 



3: 



3z: 



179. 



|A^ ^ hi ^ I 



i-j 



s 



-^- 



221 



j 



-^- 




r :,| > 3 — 4 



-*- 



?2: 



^ 



3: 



e 



p 



feö 



^irrn 



I g "' 6i 



fclt 



% 



S^ 



^ Ä 



-r 



W !5 



F 






z: 



19- 



ISL 



:ba: 



-Ä>- 



22J 



221 



P 



I?. ^ s^- 



-Ä- 



2* 



P|? g g fyg' g 



:s 



180. { 



f— r» <g ' 8? | g^ 



I I 



tf tf>- 



js^-o^Tgr 



^ M^ 2-[ 



^ 



^^ 



^ 



|£^i-^ 



sc 



r r 



^ik^ 



^— TiT 



3;^ 



ä 



-^- 



22: 



Nichtaccordliche Dissonanzen. 



71 



181. { 



^^m. 



ffi^ 



ff! ^ 



A 



± 



^=% 



9m1 ^. <h J ^ 



g-)r 



(S* * 



i 



^ 



^ 



=5=?z 



I 



1 



fe 



^ 



^ 



^ j» 1^^ '^ F^ 




F 



r 



p^ 



-<»- 



3?: 



fc^ 



^ 



1 



EE 



£ 



3z: 



-<5i 



182. 



^ 






J 






2z: 



IE 



p 



^ 



-Ä- 



Efe 



"&- 



JA. 



s 



s 



lö: 



t^- 



3z: 



183. <^ 



P 



-3^ 



* 



^ — ^-^g ^ I — *— » 



"g, — «^ff^ 



r 



f=2 



5:^32 



It/^ 






^ 



-^^ 



i!^ 



^^ 



je; 



■Ä^ 



Si 



-«*■ 



184. 

I 




ä 



s 



":'*-^ 



fi=t 



S 



-«• 7^ 



3: 



3; 



* 



-«^ 



z: 



s 



^ 1=1=: 



« 



i^jfcJ:^ 



3: 



-«^ 



3g^-g>- 



22d 



72 



Kapitel IX. 



VorlialtQ in 8wei> auch drei Stünmen 

ergeben meistenteils noch härtere Dissonanzen als der einfache 
Vorhalt. Beim doppelten Vorhalte wird häufig die eine Vor- 
haltsnote schrittweise nach oben weitergeführt, während die 
andere regebecht nach unten geht. Es können sich aber beide 
Vorhaltsnoten nach unten auflösen, z. B. : 
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Beim dreifachen Vorhalte können die drei Vorhaltsnoten 
schrittweise nach unten gehen, z. B.: 
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Meistenteils aber werden zwei Noten nach unten, eine dritte 
nach oben geführt. 
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Es können aber auch zwei Vorhaltsnoten schrittweise auf- 
wärts, die dritte abwärts gehen. 
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188. 




Mitunter springt auch die Vorhaltenote bei der AuflSanng 
in einen Ton des neuen Accordes, z. B-: 
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Zwischen die Vorhaltsnote und deren Auflösung können auch 
andere Noten eingeschoben werden: 
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Im dreistimmigen Satze kann zuweilen der eigentliche Auf- 
lösungston der Yorhaltsnote wegbleiben; dieselbe springt als- 
dann in einen andern Ton des neuen Accordes, um demselben 
mehr Fülle zu geben, z. B. : 
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Dies kann auch im yierstimmigen Satze geschehen: 
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Es folgen nunmehr einige. Sätzchen mit Vorhalten in zwei 
und drei Stimmen zur Horübung für den Schüler. Die Yor- 
haltsnoten sollen jetzt nicht mehr angeschlagen, sondern ge- 
bunden werden. 
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Niobt vorbereitete Dissgoanzen 

sind die durohgohenden Koten, die frei eintretenden Vorhalte 
und die Wechselnoten. Die zuletzt genannten dissonierenden 
Töne kommen mehr im modernen als im strengen Stile vor 
ebenso auch die frei eintretenden Vorhalte. Es müssen dahin«^ 
bezügliche Beispiele zur Hörübung gegeben werden; einige 
solcher Sätze folgen hier. 
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Nachdem der Schüler die in den Ubungsbeispielen enthal- 
tenen konsonierenden und dissonierenden Accorde, sowie auch 
mannigfache zufallige Accordbildungen kennen und in ihren 
Verbindungen hören gelernt hat, wird es ihm ein Leichtes sein, 
ein jedes Musikstück in allen seinen Bestandteilen, d. i. in 
Melodie und Harmonie derart zu verfolgen, dass er sich jeder- 
zeit über das, was er im Augenblicke hört, vollkommen klar 
ist. Es wird ihm auch nicht schwer fallen, die Klangfarbe der 
verschiedenen im Orchester gebrauchten Instrumente zu unter- 
scheiden, und dieselben in verschiedenartigen Mischungen zu 
erkennen. So soll und muss ein jeder hören, dem es nicht 
genügt, von einem Werke der Tonkunst nur einen vagen 
Stimmungseindruck zu empfangen; er wird alsdann dasselbe 
ganz und voll in sich aufnehmen und sich dadurch die reinste 
Freude, den ungetrübtesten Eunstgenuss bereiten. 
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Absolutes Tonbewusstsein 1. 
Accorde 47. alterierte 47, disso- 
nierende 28. 

Dezimen 20. 

Dissonanzen , nichtaccordlich 65, 
unvorbereitet 76. 

Dominantseptimen-Accord 29. 

Dreiklänge, Dur- 9, Moll- 10, ver- 
minderte 15, übermäßige 16, 19, 
alterierte 47. 

Einklang 4. 

Halbton, klein 11, groß 12. 

Intervalle, dissonierende 10, kon- 
sonierende 5. 

Konsonanzen, vollkommene 5, un- 
vollkommene 7. 

Molldreiklang 10. 
Musikdiktat 21. 

Nebenseptimen- Accorde 37, 38, 39, 
Auflösungen derselben 40, 41, 42, 
43, 44, 45. 

Nonen 20. 

Oktave 6. 



Prime, übermäßig 12. 

Quarten, rein 5, übermäßig 14, ver- 
mindert 17. 

Quinten, rein 7, übermäßig 16, ver- 
mindert 14. 

Relatives Tonbewusstsein 4. 

Sekunden, groß 10, klein 11, über« 

mäßig 17. 
Septimen, groß 19, klein 13, ver^ 

mindert 40. 
Septimenaccorde 28, mit alterier- 

tem Grundtone 58, mit alterierter 

Quinte 48, mit alterierter Terz 55. 
Sextaccord, der übermäßige 52. 
Sexten, groß 8, klein 9, übermäßig 

19, vermindert 19. 

Terzen, groß 7, klein 8, übermäßig 
18, vermindert 18. 

Tonbewusstsein, absolutes 1, rela- 
tives 4. 

Umkebrungen der Dreiklänge 9, 
15, des Septimenaccordes 33 — 37, 

Vorhalte, einfach 65, doppelt 72. 
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